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"Las obras de arte son de una infinita soledada eadnas distante para abordarlas que la
critica. Solamente el amor puede tomarlas, guasiatbmprenderlas y ser justo con ellas.
Dése usted siempre razén a su sentimiento cordsaaesilisis, esas cuentas saldadas, esas
introducciones, y aunque usted no tuviera razodesarrollo natural de su vida interior le
conducira lentamente y con el tiempo a otro estidconocimiento.”

Rainer Maria Rilke.
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Repertorio para el examen de grado

1.

Sonata para flauta en Si menor BWV 1030 (1736-37)
Johann Sebastian Bach (1685-1750) Aleman.

l. Andante

Il. Largo e dolce

M. Presto

Mei, per flauto solo (1962)
Kazuo Fukushima (1930) Japonés.

Le merle noir (1952)
Olivier Messiaen (1908-1992) Frances.

Cuarteto para flauta y cuerdas No. 3 en Do may@8&b (1781-82)
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) Austriaco.

l. Allegro

Il. Andantino, Tema y variaciones

Sonata for flute and piano (1993)
Samuel Zyman (1956) Mexicano.
l. Allegro assai

Il. Lento e molto espressivo
. Presto



Andlisis interpretativo de la Sonata BWV 1030 en Shnenor para Flauta y Clavecin de
Johann Sebastian Bach

Introduccién

Debido a que el pensum de la carrera de Estudiascllas de la Pontificia Universidad
Javeriana tiene una gran preocupacion por el @&igdrico de la muasica, es deber de cada
estudiante encontrar la manera en la que esto medarovechoso para su vida artistica,
por lo tanto la pertinencia de este trabajo radicademostrar como ésta puede ser una
herramienta muy valiosa a la hora de hacer unapmetacion informada, es decir, que
tenga un concepto mas alla de lo consignado eartaypa.

Se escogid esta sonata en particular pues, delsdaibicacion historica, elementos como
las articulaciones, ornamentos, fraseos y dinamimagstan sefialadas en la partitura,
guedando a libre eleccion del intérprete; esto leeal a tener que tomar decisiones
interpretativas respecto a cada elemento musipalr \ello resulta de vital importancia un
tipo de andlisis especial. Por otro lado, la tradeacia del conocimiento del contexto de
Bach radica, como lo dice Schweitzer (1966), en fggeun compositor completamente
dependiente de su época, que no intentd trabafae do nuevo sino que, al explotar
géneros tan tradicionales como el coral, el preludi fantasia coral y la cantata, consumo
el desarrollo musical de tres o cuatro generacjdmesta el punto exaltarlo de tal manera
gue el espiritu de su tiempo vive en su musicawBither (1966) lo considera incluso un
postulado historico, una mente en la que las ideaarrolladas a través del tiempo llegan a
término y recogen sus frutos.

Se utilizaron tres tipos de referentes distintodaerealizacion de este proyecto: los que
tratan el tema de la interpretacion, tanto desdendque hacia la préactica interpretativa
(como el tratado de Johann Joaquim Qud&zplaying the fluteo el método deNote
Grouping propuesto por James Morgan Thurmondd)mo desde el problema de la
interpretacion histérica; los que tratan el temb afélisis tedrico y las grabaciones de
interpretaciones de otros musicos, que fueron &a®gsegun criterios de contraste en
época de grabacion y en instrumentos utilizaddssesontd con versiones para flauta y
piano, flauta y clavecin, y traverso y clavecinbgdas entre 1983 y 2008, lo que permitid
comparar las diferentes decisiones interpretatvésluz del contexto histérico en el que
fueron tomadas y también en los recursos que ofate tipo de instrumento.

A medida que se fue recolectando la informaciénnisg el andlisis de como ésta podria
aplicarse directamente a la interpretacion de ta,gtrincipalmente frente a factores como
el sonido, las dinamicas, el fraseo, la articulagida ornamentacion, teniendo en cuenta
consideraciones armonicas, formales, texturalegst®, nacionalidad e incluso de gusto
personal, que dieron como resultado la propuedtrpiretativa que se presentara a
continuacion.



El trabajo expone la informaciéon desde los aspentés generales hasta llegar a los
elementos particulares, y cuenta con una secciomngxos que presenta fragmentos
especificos que, debido a sus caracteristicasgjam guficientemente clara la manera en
gue deben interpretarse; en ella se explica bagopguwametros se tomaron las diferentes
decisiones a la luz de la informacion consignaddoeranteriores apartados. Por altimo
expone una serie de conclusiones que sintetizamvastigacion y el ejercicio de
interpretacion de esta sonata.

l. Contexto histérico de la obra

Las Sonatas para flauta de Bach datan del momentoe la flauta de pico o flauta dulce
estaba siendo relegada por la traversa. Segun #amd€2002) los avances en el mecanismo
de construccion y el surgimiento de grandes inédegr despertaba el interés de los
compositores en el instrumento y es por ello quedpuconsiderarse un periodo de
experimentacion compositiva en el que la variedacdtanto a estilo y técnicas es muy
grande. Por otro lado, tanto Marshall (1979) conmadiAgton (1985) sefialan que el
ejercicio de interpretacion y composicion de lautdatraversa estaba concentrado en
Francia en aquella época, por lo que, al menosceogosiciones tempranas para el
instrumento, estarian influenciadas por las testuligianas y los ritmos de danza
caracteristicos de la escuela francesa; sin embsegebe tener en cuenta que, como bien
lo dice Henle (1978), algunas de estas sonataso(esnel caso de la BWV 1030) no estan
compuestas en un formato comun para la época,mupsesentan un instrumento solista
con acompafiamiento de bajo continuo, sino quertiena parte escrita expresamente para
el clavecin que resulta igual de importante a land#rumento melddico; segun Schweitzer
(1966) esto le da un rol mas activo y lo emanceaupapel acompafiante debido a que es
responsable de por lo menos dos voces, y porlai@onsideraciones que deben tenerse en
cuanto a balance tematico y dinamico tienen quer esgidas por un estudio concienzudo
de la construccion textural de las obras.

La Sonata en Si menor representa uno de los madegaportes de Bach al repertorio para
flauta, no sélo por su dificultad técnica en cuaatta interpretacion, sino también en
cuanto a la composicion. Fue terminada durantdtiehal periodo de su vida, mientras
trabajaba en Leipzig, y es un claro ejemplo de #&lurez de su estilo. Varios autores
sefalan la existencia de una version anteriortaseni Sol menor, de la que so6lo sobrevive
una copia de la parte del clavecin, y arrojan daghipoétesis que pretenden explicar este
hecho, sin embargo todos niegan la creencia queerda de que tal vez fue escrita
originalmente para oboe u otro instrumento. Mais{i®179) expone la similitud de su
primer movimiento con el coro de apertura de lat&an117Sei Lob und Ehr dem
hdchsten Gytque se encuentra en Sol menor, y explica questate basoé en ella, y luego
simplemente decidio utilizar una tonalidad mas adda para la flauta, Addington (1985),
por otro lado, se basa en el estudio organologica gecir que en la época de composicion
de esta Sonata, existian diversos tipos de flaftagdas en diferentes tonalidades, por lo
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gue es posible que el compositor escribiera lagepate cada instrumento separadas y
transpuestas a la tonalidad correspondiente paewao; por Gtlimo, Verlag (1978) anota

gue los movimientos 1 y 3, de los que se consdrvaaauscrito en Sol menor, son en

realidad una reelaboracion de una Trio Sonatag@sdlautas y bajo continuo, y que esto

se evidencia en su disefio textural y alcance talategundo movimiento habria sido

afladido posteriormente y ello explicaria que suutexfuera mucho mas transparente y
homofdnica.

Sea cual sea la verdadera razon de la existen@ateenanuscrito anterior, la evidencia si
arroja dos conclusiones principales que deberes@ds en cuenta en su interpretacion: la
primera es la cercania con el canto que se apesgacialmente en los primeros dos
movimientos; la segunda, el hecho de que esta gensaa que existan tres voces, lo que
la hace altamente contrapuntistica, y da como tegkuluna textura densa en la que el
didlogo entre las voces es muy evidente y a lanwezcomplejo.

Esta compuesta en tres movimientos: el primeroneAndantecon una amplia variedad
tematica que se reparte magistralmente entre lesirddbrumentos; el segundbargo e
Dolce corresponde al movimiento lento y melodico daurex homofonica en el que, si
bien la flauta juega un papel protagonico, el acafamiento tiene un rol activo dentro de
la unién y desarrollo de las ideas musicales, y pole su comportamiento ritmico y
melodico pareceria bastante cercano al Estilo &efesibilidad cEmpfindsamer Stilque
surgi6 alrededor del reino de Prusia, y del cualHigos mayores de Bach son principales
exponentesel ultimo se divide en dos secciones: una fu@enita contrapuntistica por
excelencia que fue ampliamente explorada y desaaeopor Bach, y una giga, que a pesar
de ser una danza folclorica, presenta una grammaidn textural y esta concebida como
medio para explotar la profusién y variedad desdeasente durante toda la sonata.

I. Consideraciones generales sobre la interpretacioreda obra
1. Sobre el analisis tedrico paraméerpretacion:

1.1La labor del intérprete:
En su didlogo 16n, Platon pone en boca de Séclatgguiente afirmacion:

Porgue no seria buen rapsodo aquel que no entiergiee dice el poeta. Conviene, pues,
gue el rapsodo llegue a ser un intérprete del disatlel poeta, ante los que lo escuchan, ya
gue seria imposible, a quien no conoce lo que efapdice, expresarlo bellamente. ¢No es
digno de envidia todo esto? (Platén, 1871: 250)

Con estas palabras, claramente queda expresadel gapel de cualquier intérprete debe
ser activo frente a lo que esta presentando. Taateson y Stowell (2003) como Reid
(2006), Dolmetsch (1946), Quantz (2001) y Cone 8 9®encionan la importancia de
comunicar algun tipo de emocion en la masica coreoqupacion esencial de los tratados
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de los siglos XVII y XVIII; esto demuestra una cepcién de que el intérprete es tan
creador de la obra como lo es el compositor y aeejé@xito de una obra depende tanto del
uno como del otro (Quantz 2001).

Todos ellos sugieren ademas que el orador y ebiie son comparables: Quantz (2001)
enfatiza en que la similitud de sus oficios radkcaque ambos quieren transmitir ciertas
ideas al oyente para asi moverlo de una pasioraaydtawson y Stowell (2003) sefialan

gue la pieza musical se consideraba realmenteanmeafartistica de discurso, de la misma
manera en que lo era el proceso de composicidoeidiados ambos por los afectos, que
son descritos en los tratados. Asi, era de vitabmancia crear un vocabulario expresivo
gue permitiera la comunicacién entre el composébintérprete y la audiencia.

Hay entonces un punto importante para tener ent@ueomo todos ellos sefialan, y es el
hecho de que al ser la musica un lenguaje y efirgte un orador, las estructuras retéricas
deben puntuarse: es necesario dar articulaciors &daes y separar las diferentes ideas
cuando su sentido termina, pues, como dice Dolmn€ts@46), el fin de la musica no son
los patrones de sonidos ni los experimentos derajmmto, sino la expresion del
significado real que hay mas alla de ellos. Paral R2006) la formulacion de una
interpretacion ocurre de la siguiente manera: @siocel actor debe decidir como expresara
el texto, esto es, las palabras y las frases deefrcontexto, el musico debe decir como
tocar cada nota respecto a relaciones inmediatassgoentorno y también a las méas
amplias. Esto plantea una multiplicidad de forma®xpresion que varian de un musico a
otro pues, de la misma manera en que se hace laf,heddda uno toma ciertos temas y los
organiza a su gusto y parecer en la forma de studis de diversas maneras. Para
Dolmetsch (1946), el intérprete debe hacerlo canazbdad, libertad y naturalidad, pero
sin desviarse de la idea original que propone eipositor. Alli surge una preocupacion
expuesta por Reid (2006) y es que el intérpretersgientra constantemente en una
posicién dificil que se mueve entre respetar al pmsitor y poner en practica su propia
perspectiva, o que convierte a su trabajo en gy subjetivo.

Debido a lo anterior, la necesidad de conocer tasbfes intenciones del compositor se
convierte en una preocupacion fundamental al etsfrea a cualquier obra. Tanto Quantz
(2001) como Dolmetsch (1946) plantean la importade hacer el discurso variado y lleno
de contrastes, pero basado en algun criterio panididlos medios por los cuales se logran
estas diferencias, y éste se basa en dos cosasiagimiento del estilo y el gusto personal.
Segun Reid (2006) y Dolmetsch (1946), al revisar daras de tratadistas como Tosi,
Sloboda, C.P.E. Bach, Frescobaldi y Mace se haiderme la importancia que tenia para
ellos el escuchar a otros para apropiarse de fasedies sonoridades especificas de cada
estilo y entrenar el juicio en la toma de decisgone

Cone (1968) comenta que segun Alfred North Whitdhaastilo es la moral fundamental
de la mente, y concluye que, por lo tanto, la méitaha del intérprete, su responsabilidad,



deberia ser comprender y comunicar ese estiloofforlado hace evidente que se tienen
ciertas concepciones generalizadas respecto geaidao histérico que no obedecen a una
investigacion profunda, sino mas bien a lo queddition ha considerado como correcto a
lo largo del tiempo, vy, con el fin de iluminar unco el trabajo del intérprete, da algunas
especificaciones sobre la practica compositivaterpretativa de los principales periodos
de la musica, haciendo énfasis en que, dado gutelaretacion es una eleccion respecto a
gué relaciones implicitas dentro del texto debecets® explicitas para el oyente, es
necesario que esa eleccion se base en el conotondielrestilo.

Para los fines de este trabajo, conviene decimptargea la uniformidad del pulso métrico
como caracteristica fundamental del Barroco, pélo somo una faceta que impregna la
textura, pues los pulsos son un marco preexistedependiente de los eventos musicales
gue controlan. De esta idea se derivan varias clasgsimera es que, aunque parezca que
el ritmo se desfigure, el elemento en comun y &asicia entre ese marco y la musica es el
pulso, lo que explica por qué cada movimiento d& abra funciona una unidad en un solo
tempo (o0 con secciones en un solo tempo) y llelacanclusion de que, cuando éste varia
a peticion del compositor, debe mantenerse unaidelaaritmética que unifique la
interpretacion; la segunda es que los eventos alasicue son similares suelen ocurrir en
la misma proporcion de velocidad dentro de la olor@ue da pistas sobre la articulacion
formal; la tercera explica que debido a que lautexsuele ser altamente contrapuntistica y
hay una jerarquia de eventos que ocurren de manerdtanea, cada uno a su propia
proporcion, es el estricto control métrico, quedesde los pulsos hasta las frases, el que
ayuda a mantener la unidad de la musica, demostrasida importancia de encontrar un
pulso colectivo dentro de cada interpretacion;uarta y ultima es que, debido a que la
unidad métrica es el pulso, el compas represeitaus@aso en la jerarquia de subdivision
y combinacién de pulsos que permanecen invarigbfes ello las agrupaciones de 2 o 4
compases tan comunes en el clasicismo no debemnitete siempre el fraseo de la musica
barroca, pues suelen ocurrir agrupaciones distintaros simétricas.

Respecto a lo tematico, Cone (1968) anota que @ssaro entender la idea de regreso
como aspecto fundamental en la articulacion derad. Tanto l&uga como elConcerto
presentan un sujeto o uiornello que, al ser material recurrente, ubican al oydetdro

de la obra al anclarlo siempre a lo familiar en&nea tonal importante dentro del ciclo
presentado. Los episodios y solos llevan de una ptra reflejando el movimiento tonal
inexorable e inevitable que va pulso a pulso, camp&ompas y parte a parte, hasta
regresar a la tonalidad original.

Todo lo expuesto por Cone (1968) permite conclug gara interpretar masica barroca de
una manera mas o menos fiel a las intenciones atepasitor es necesario lograr una
igualdad relativa de los pulsos para que la orgdtadentro del compas obedezca mas a la
naturaleza de los eventos musicales que a losaacerdtricos y asi expresar naturalmente
las ambigliedades métricas que puedan presentameudalo con el contexto en el que
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ocurran. Por otro lado debe entenderse que logegasa transicion no son eventos
subordinados, sino secciones de tensién que llagam resolucion cuando reaparece el
material principal, el cual, sin importar el areadl en la que aparezca, es lo familiar y por
lo tanto un “punto de encuentro” tanto dentro dedagnble que interpreta, como entre los
intérpretes y la audiencia.

1.2 Interpretacion historica:

Desde mediados del siglo XX, el interés por el telada interpretacion historica se ha
hecho cada vez mas notorio. Lawson y Stowell (28@8galan que la preocupacion por el
conocimiento de los instrumentos y las técnicasrjmetativas, especialmente de la musica
anterior a 1750, ha cobrado una importancia cada ~wyor, obedeciendo al
reconocimiento de la trascendencia que tiene camprelas condiciones en las que se
origind un repertorio para dar sentido a las idpesel compositor pretendia transmitir y el
resultado sonoro que esperaba, y lograr, por ltotasarle mayor expresividad; sin
embargo, el asunto del gusto personal también entjaego en la labor interpretativa y
por ello se requiere un estudio concienzudo pdemtar conciliar estos dos aspectos. Este
tipo de analisis se realiza tanto desde el campoati@jo de los intérpretes como desde el
de los académicos y en total relacién de depenaepues para alcanzar un conocimiento
mas o menos completo es necesario estudiar la andegde todo punto de vista posible.
Walls (2006) sefiala que, segun Carl Dahlaus, loriasdel arte en general se encarga
también de un presente estético, y propone quatdapretacion histdrica debe intentar
mediar entre ese pasado historico y la manera gudae concibe la interpretacién hoy en
dia.

Lawson y Stowell (2003) advierten que desde ebsKJX era notorio que los estilos de
interpretacion contemporaneos no necesariamentgadan con la madsica mas antigua y
un ejemplo de ello es la serie de “conciertos Histé” que Francois-Joseph Fétis inicié en
el conservatorio de Paris en 1832, la cual comstitun intento de comenzar a ver la musica
desde su contexto y no desde el presente, y uneaietiete al planteamiento de la pregunta
sobre la autenticidad, que obligd a buscar en siagefuentes. No obstante, ahi aparecen
algunos problemas pues, aunque existen tratadosejeomplos especificos escritos que
pueden dar luces sobre las practicas interpretatieda época, es necesario entender que,
como anota Walls (2006), ciertos principios derpretacion se aprendian a través de la
transmision oral de la tradicidbn que portaban l@esiros y la escucha de la musica que
sumergia a los intérpretes en los diversos ent@ndgs que iba apareciendo el repertorio.
Para Donington (1947) la dificultad mas grandeaa@in que esta tradicion no fue continua
debido a que la musica siguié su curso de evolusidrdejar algun tipo de constancia
sonora, y por lo tanto es necesario apoyarse aiolmanentos escritos y las partituras.

Si bien los registros escritos son fuentes valiosis de informacion, hay que tener en
cuenta que, como lo dice Dolmetsch (1946), la mdtaco solo ha cambiado a lo largo de



la historia de la musica, sino que es ademas incdg@dransmitir exactamente el resultado
sonoro que se esperaba, y mas aun en el barrcaodaielementos esenciales como el
tempo, las dinamicas, las articulaciones, las oemaaciones, en ocasiones el relleno de un
bajo continuo e incluso el ritmo real de las olenas) dejados al juicio del intérprete (quien
tenia mayor conocimiento de estilo del que tieneintarprete contemporaneo); pero
ademas de esto algunas de las convenciones qu#izsban cayeron en desuso o tienen
significados diferentes hoy en dia y de ahi sevdeentonces la importancia del
conocimiento y estudio de la notacion.

También se debe tener en cuenta que, por otro laslinstrumentos, en particular los de
viento, sufrieron varias transformaciones a lodadgl tiempo y si bien éstas permitieron
avances mecanicos que, para Lawson y Stowell (2088ieron una nueva versatilidad,
parte del color individual y caracteristico de cada cambi6 notablemente y por lo tanto
se debe ser conciente de que el instrumento cgueese interpreta hoy en dia, no es aquel
gue el compositor tenia en mente.

Todos estos aspectos hacen evidente la dificultagl atraviesa todo intérprete al
enfrentarse a este tipo de obras, y finalmente ipamnliegar a la conclusion de que la
herramienta mediante la cual se toman las decisionerpretativas es el gusto musical y
por ello se requiere que el intérprete ejerciteapacidad de juzgar e indagar sobre ciertos
temas. Por un lado estdn los parametros bajo latesiel compositor operaba: su
nacionalidad, sus barreras estilisticas y su i@hacon las convenciones musicales, y por
otro lado los pardmetros bajo los cuales estataskerimusica: el ritmo armonico, que
determina en ultimas el tempo, el caracter deitpgds ritmicas y la funcién de cada
pasaje dentro del contexto de la obra, que deterdimamicas, flexibilidad ritmica, fraseo,
articulacién y ornamentacion. Para Lawson y Sto(&fD3) estos factores dependeran de
los juicios sobre el resultado sonoro que se hagknluz del conocimiento teorico y la
experiencia en el repertorio pues, a fin de cuemtasque la intuicion es muy importante,
no sustituye el conocimiento, y la investigaciostdrica es una parte muy importante en el
proceso de interpretacion. Sefialan incluso que osude los tratadistas de la época
(Marpung, Tosi, Geminiani) hablaron sobre la imancia de escuchar a otros para
ejercitar el juicio y apropiarse de las caractidst de cada repertorio antes de tomar
decisiones sobre la interpretacion, y que éstendlpublicé dos tratados sobre gusto que
ilustran detalles muy especificos como los mejolggares para introducir trinos,
mordentes, giros, reguladores y parametros parmarh@snentacionesxtemporegue fueran
acorde con el estilo.

Asi se introduce entonces el concepto de estile,lfisicamente es la manera en que los
componentes de una obra (ritmo armonia, melodimpde ornamentaciones) son
interpretados. Es necesario tener presente quterarttia de lo que ocurre hoy, cuando la
practica esta mas universalizada, en el periodmestion habia marcadas diferencias en el
estilo que obedecian a regionalismos y nacionadslaebido a la tradicidn, el contexto, la
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funcion social y el idioma, e incluso a gusto peadpy no soélo en lo referente a la
composicion, sino también a la interpretacion, varaba influenciada por la construccién
de los instrumentos, la afinacion y el conceptésdaido ideal”.

Los principales idiomas nacionales durante el loarreran el italiano, el francés y el
aleman. Segun Lawson y Stowell (2003) el primewm reuy libre y caprichoso, rico en
fantasia y en sorpresas, es decir extravaganteptporlado el francés se regia por la
severidad formal, la precision y el refinamientasédo principalmente en la danza y por lo
tanto con una ritmica muy clara, por lo que eralhbunas ordenado y severo en la forma
de interpretarse, en especial en lo referente arfoamentos; por ultimo Quantz (2001)
describe el aleman como rico en armonias y acdietess , ni melodioso ni encantador, un
poco mas universal al utilizar las mejores cosas aelsica extranjera como la delicadeza
francesa y la vitalidad italiana.

En lo que concierne a este trabajo, resulta paténgener en cuenta esa riqueza armonica
de la que habla Quantz (2001) como elemento fundizingel estilo aleman, y ademas ser

consciente de que, al tener ese pensamiento deir@pkacia la muasica cultivada en otras

partes de Europa, es posible encontrar caractaxdstie los estilos francés e italiano en la
obra de compositores como Bach y Telemann.

1.3Sobre las ediciones:

Un factor que debe tenerse en cuenta al interpnefisica antigua es el hecho de que la
partitura ha pasado por manos de un editor quienmdnera similar a lo que hara el

intérprete cuando estudie la obra, tomé decisiorfesmadas sobre los diferentes aspectos
de la musica. Para Lawson y Stowell (2003) el efgetos objetivos y métodos del editor

es de suma importancia en la medida en que ladediepresenta su concepcion sobre la
obra, determinada por un examen critico de la raligisu historia que encierra desde el
contexto historico y estilistico, hasta la concoadda de fuentes (manuscritos o versiones
impresas) que muchas veces son contradictoriasr gllw representa un perfil posible de

la musica, pero no el unico. Por lo tanto la infacn consignada en la partitura no debe
tomarse como respuesta absoluta a preguntas @iednte no tienen una Unica solucion,

sino como una herramienta que ayude al intérpreimar sus propias decisiones.

Sobre la historia de los diferentes tipos de edesd_awson y Stollen (2003) comentan que
a mediados del siglo XIX empezaron a aparecepéforming editionsen las que los
intérpretes virtuosos 0 maestros famosos “actuadiza la muasica antigua al incluir
indicaciones de dinamicas, tempo, fraseo, pedaldigitaciones; pero estas concepciones
de la musica estaban mas cercanas a lo que samiareeglo, en la medida en que muchas
de las decisiones que tomaban eran arbitrariasoCeatcion a ello, y en la busqueda de
versiones menos anacronicas de las obras, aparedss primeras edicionddrtext a



finales del XIX las cuales, segun Boorman (2018tgndian presentar el texto original,
sin ningun tipo de correccion o adicion del edifin embargo agrega:

This claim that a modern edition is an ‘Urtext’dificult to support. As the foregoing makes
clear, any original text rarely exists for musicnrgmsed before the 18th century, and any
attempt at its reconstruction is not only impossiblt also of questionable value. Even for
music from 1700 on, few sources can be transcribeda modern edition without editorial
intervention. (Boorman, 2013)

Y de esta manera hace evidente la importancia eoraumero de fuentes y las posibles
incongruencias entre ellas, que suelen estar idaécan los prefacios o notas adicionales
de las patrtituras.

La edicidén que se utilizd para este trabajo esigaatente la versidbrtext. Su editor, G.
Henle (1978), presenta las siguientes como lastdgeque utiliz6 en orden de mérito de
acuerdo con eCritical Report of the New Bach Edition, Series Vt/.3, edited by Hans-
Peter Schmitz, Kassel 1963

1. autograph, Deutsche Staatsbibliothek, Berlin,sMMs. Bach P 9975. Consulted at
vague points: copy

2. Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, BeMus. Ms. Bach P 229; copy
3. as above, Am. B. 53.

También incluye una serie de discrepancias ritmigaglodicas entre ellas, que facilmente
resuelve al observar como son presentados o irsitadanateriales por alguna de las otras
voces. Ello permite concluir que en el caso esjppecide esta sonata las decisiones del
editor fueron més sencillas de tomar, y por lodaan confiables.

1.4 Analisis para la interpretacion:

Segun Rink (2006), todo conocimiento que se dedigk andlisis, bien sea intuitivo o
deliberado, influye en la concepcién de la musigaoy lo tanto en la manera como se
interpreta, pues la interpretacion requiere desitmoés sobre la funcion que tiene cada
fragmento dentro de la obra, y éstas se tomanaldetuna dindmica entre el pensamiento
intuitivo y el consciente. El autor menciona questn dos posturas fuertes respecto a qué
tan necesario es el andlisis para la interpretaeida primera se encuentran los que, como
Leonard Meyer, consideran que éste se encuenti&citopen el ejercicio interpretativo,
por mas intuitivo que sea, y en la otra, personapeso Eugene Narmour, quienes afirman
gue es necesario un analisis profundo para congtasametros estéticos sobre los cuales
trabajar.

De esa manera plantea la diferencia entre lo qullarnda el analisis riguroso y el analisis
del intérprete. Anota que el primero suele ser pgita memorizacion, o para resolver
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problemas conceptuales y técnicos, pero que utdizaicas de descripcién que dejan de
lado la temporalidad, tan importante dentro dediacepcion de un arte que ocurre en el
tiempo; por otro lado propone que el segundo selerir de manera evolutiva mientras se
practica, es cambiante a medida que se desculeeremios nuevos en la obra y depende
en gran parte de la intuicion, lo que podria resulin problema cuando ésta no esté lo
suficientemente instruida, por lo que también icgkxperiencia y conocimiento.

Por lo tanto salta a la vista que estos dos tigoandlisis tiene falencias por separado, sin
embargo no son excluyentes y pueden trabajarseomejunto para lograr abarcar una
concepcion mas efectiva de la obra. El autor aadéanas que con ambos tipos de analisis
se llega a las mismas conclusiones, pero bajoedifes términos, pues los eventos que
ocurren en la musica existen independientemenisn® se los llame; asi, el identificar
una cadencia en el analisis riguroso es lo misnesgmtir un punto de reposo en el del
intérprete, y en los dos casos deberia derivareeanocer ese sitio como un punto de
articulacion.

Propone entonces un método cuyo objetivo prinagsatlescubrir la forma de la musica,
(mas alla de su estructura) y la manera de proyacteeniendo en cuenta que la
importancia de la idea de temporalidad es fundashemie la musica no esta confinada en
la partitura, y que todos los resultados del aisatisben incorporarse a la interpretacion
teniendo en cuenta consideraciones de estilo, gémadicion y técnica.

Este método propone identificar las divisiones fales, el esquema tonal basico, los

tempos, las dindmicas, el ritmo y los motivos edéis melddicas concibiendo siempre la

obra como un proceso que ocurre en el tiempo. gisere decir que sus partes no deben
entenderse como bloques seccionados sino como riesdcion de fases estables o

estaticas a fases inestables o dindmicas, que Umyentender como la posicion de las

dinamicas y fluctuaciones en ritmo obedecen a ieacibn de un potencial energético, y la

reiteracion de motivos o temas cumple una funcgpeeifica dentro de la forma. Una vez

se tiene claro todo esto, debe estar presente sensacion basica mientras se interpreta la
musica.

Por ende, debido a que el éxito de una interpdaia®e deriva de la manera en que se da
una significacion en contexto a cada una de susal analisis puede convertirse en un
medio para proyectar la musica, que no restrinjaté@tprete, de la misma manera en que lo
plantea Reid (2006): un estudio considerado daratpra, mas que una técnica académica
rigurosa. Se expondra mas adelante como la ideal@igon entre partes y significado de
los eventos en su contexto fue de vital importalecen la realizacién de este analisis.

1.5Sobre la forma:

Como se mencion6 anteriormente, la articulacionddurso es uno de los elementos mas
importantes dentro del ejercicio interpretativo ,gsegin Cone (1968), debe ser un hecho
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dramético, muy cercano al teatral, con un inicionudo y un desenlace. El autor plantea la
idea de que las artes estan delimitadas por algarde marco que las separa del mundo
real y en el caso de la musica ese limite est&septado por el silencio, no obstante, existe
también una articulacién interna que separa losrslds eventos dentro de una obra y les da
funciones diferentes, al igual que en el restoadealrtes. Por ello no basta con conocer la
ubicacion de estos marcos sino que es necesargurgeese como funcionan y qué
incidencia tienen en la percepcion de la formatopres el oyente.

Su teoria plantea que la forma de la musica sedrasglaciones basicamente ritmicas, y lo
tematico y armonico aparece como elemento subatdire ellas, sin dejar de ser
importante; por ello considera como interpretacédectiva aquella que descubre y da a
entender la vida ritmica de la obra. El ejemplo mbiso de esto es el entender la
presentacion de la tonica como un gesto tésicaadetla estructura, y toda la fluctuacion
tonal para llegar a ella como su anacrusa. Asifrapone a la idea tradicional de
hipermétrica (agrupaciones de compases que sealtentre fuertes y débiles a manera de
pulsos) la de un principio mas organico en el gquste un tiempo fuerte inicial (similar a
un acento comliminuend®, un periodo de movimiento (que varia segun etecta) y un
tiempo fuerte cadencial (que corresponderia a lea e uncrescendh De esta forma
puede entenderse la frase como anacrusa de swfagandirse a la forma entera: una
frase como anacrusa a otra y una parte como pepamde la siguiente.

Esto requiere un andlisis melodico y armonico ddl&gadas o cadencias para determinar
cudles de ellas son realmente estructurales y ndipic oyente dentro del todo, y cuales

mas débiles y existen en funcion de las primeram ez decidido esto deben tomarse
ciertas medidas para aligerarlas o enfatizarlagirsegpa el caso, haciendo uso de
herramientas dinamicas, de ornamentacion o deuktién. Respecto a lo anterior, Cone

(1968) presenta un principio interesante y es quel eicio de la obra, el impulso debe ser

mas fuerte para crear expectativas, y hacia dl lfasdlegadas se vuelven mas importantes
para enfatizar su resolucion.

En el caso especifico de la Sonata en Si menotyasisnovimientos presentan formas de
dos partes que son articuladas por la apariciomderial basico principal de cada uno. En
el caso del segundo movimiento yG3&ga, que corresponde a la segunda parte del tercero,
estas partes se encuentran demarcadas por ban@getieion que no dejan lugar a dudas
sobre su estructura. Los dos movimientos restagt@ncuentran articulados por la idea de
retorno que Cone (1968) propone como aspecto fuanliainen la articulacion de la forma
en el barroco: en el caso del primero, un gran noemto de textura en el .79, que
coincide a una semicadencia en la tonalidad ofiginarepara la aparicion del material
basico en el c. 80 que se escucha por primeraivda wnalidad original desde qu fue
presentado al inicio; y en Rugaque abre el tercer movimiento una cadencia fegi! c.

51, seguida del unico silencio de blanca que apageclla, articula la aparicién del sujeto
en iv en la voz del bajo.
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Es evidente como en estos dos movimientos Bachresalas semicadencias para articular
la forma en la medida en que preparan el regresofamiliar, que ubica al espectador
dentro de la obra. Tras analizar las diferentesbpiosdes, se concluyé que la mejor
manera de enfatizarlas es mediante la ornamentacid@t primer movimiento, afiadiendo
unaappogiaturasobre el tiempo fuerte del trino (que crea unardigacia y despierta el
interés del oyente) y agregando una resoluciémal flue acentie la llegada a la sensible;
y la dinamica en el tercero, al tocardatrescendta linea de descendente y apoyar la idea
de que lo importante es la llegada al V y el rom@into en la textura, ademas de que se
entienda que ese punto de tension se resuelvea@nrhda del sujeto.
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Tercer movimiento e.c. 50-32

Hay que resaltar que es el clavecin quien prestmiaterial basico en ambos casos, por lo
que se debe tener cuidado de mantenerse dentroaddindmica que permita al oyente
enfocarse en su linea y no en la de la flauta.

En el segundo movimiento y (diga no existen problemas respecto a la division forsial
embargo los signos de repeticion plantean la ptegda qué tan necesarios deben ser.
Cone (1968) asegura que ciertas consideracionendss tomadas en cuenta a la hora de
decidirlo, por ejemplo ¢ dara esa repeticion nuéweess sobre el material ya escuchado o
por el contrario sera redundante? ¢existen casilagpeticion con material que deba ser
escuchado? ¢ayuda a balancear de alguna maneoadagion de la forma? El responderse
estas preguntas permite tener claro el proposita dteracion.

Debido a que el segundo movimiento es corto y sst@rpara variacionesxtemporg
realizar las repeticiones vale la pena en la medidgue se estaria dando variedad a la
interpretacion, asimismo presenta casillas de i@peten las que el material del clavecin
cambia y resulta interesante escuchar las dosonesidel final de cada seccion. Por otro
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lado, la repeticion de I@iga parece menos conveniente pues viene introducidk paiga
y el movimiento acabaria siendo demasiado exteatdemas, al ser rapida no da lugar a
variacioneextemporejue puedan resultar realmente interesantes yl{mioylla aparicion
reiterada del material basico a lo largo de todzalée hace que suene un poco redundante.

1.6 Sobre el fraseo:

Una vez esta entendida la forma macro de los mewims, es necesario ir al nivel de las
frases para asegurarse de que las ideas musieadedisndan en un nivel mas inmediato.
Segun Thurmond (1991) en las artes que ocurrer tiengo (poesia, danza y musica) la
expresion esta definida por la cualidad o impresi@nmovimiento en la medida en que el
movimiento ritmico es caracteristico de lo que gatd, por lo que puede concluirse que a
mayor movimiento, mayor ritmo y por lo tanto magxpresion. Sugiere entonces que es
vital encontrar los factores que permiten la pesidgpde ese ritmo para hacer una buena
interpretacion, proponiendo que los sonidos no #élwen altura, duracion, intensidad y
timbre, sino que también crean sensacion de mowntmienediante su combinacién (a
traves del tiempo, no del espacio) y esa es lasgnsritmica. De esta manera se entiende
el ritmo como flujo de acontecimientos, no comaigquia de tiempos fuertes y débiles, y
por ello los acentos resultan ser el evento qué@arnia organizacion de la frase, al igual
gue en el lenguaje hablado.

Introduce entonces los conceptosadssy tesis,derivados de la Tragedia Griega y ligados
a la danza, en donde el segundo correspondiana¢ippaso de los bailarines, y el primero
al movimiento previo a éste. Anota que, debido pdsicion de ldesisjusto al inicio de
cada compas, ésta tiende a ser enfatizada portéyprietes inexpertos, que no comprenden
gue la trascendencia dedssis radica en que, al ser la porcién que progresandsitio a
otro, es la portadora de movimiento. Asi, propona vision anacrusica de la masica, en
donde la direccién de gestos hacia puntos de rep®30 mas importante para lograr un
buen fraseo.

Expone su teoria ddote groupinglagrupacion de notas), que consiste en agrupaomest
gue van dirigidos hacia un punto de reposo, busctaslrelaciones darsis-tesigno tesis-
arsisque es como suele leerse la notacion convencideafjle la subdivision mas pequefa
hasta las figuras mas grandes, para luego buscarespecie de intensificacion que
represente esta direccion, pero que no desemboquie &ento. Considera que el acentuar
el tiempo fuerte del compéas es redundante puesyaste encuentra bien explicitado por
los cambios armonicos y la légica ritmica, y elltede olvidar que lo mas importante es
destacar la anacrusa, que es la parte activa,ceeleesulta en una interpretacion mecénica.
A la luz de esto, pasajes como el siguiente debadeuparse asi:
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Prim er movimiento c.c. 24-26

1.7 Sobre la textura: tempo y dinamica:

Aunque textura, tempo y dinamica no suelen sercéspeque se asocien de forma

inmediata al pensar en la interpretacion, es neécesatender que en la musica de Bach en
general, y en esta sonata en particular, el primeglta determinante en las decisiones que
se tomen sobre los otros dos, y esto es debideeacgmo lo hace evidente Schweitzer

(1966), en texturas tan polifénicas deben enteedelaramente las superposiciones del
material y cada linea debe tener espacio. Recomietidzar un tempo mas lento en estas

texturas “oscuras”, que de vitalidad a la obraatestdo sus detalles. De igual forma puede
aplicarse a las dinamicas la idea de que cada diglea sobresalir en el momento en que su
funcion asi lo requiera.

Son pocas las pistas que se dejan explicitas artidura y uno de los puntos importantes
para tener en cuenta es que, como lo dicen LawSiawell (2003), las palabras utilizadas
como referente durante la época de Bach respomaanal caracter de la obra que a una
indicacion de velocidad; esto deriva en multiplesilpilidades de interpretacion, pero que
deben seguir ciertos parametros de estilo. Donin@t847) por ejemplo, comenta que las
palabrasAdagio y Andanteno se refieren a tempos tan lentosAllegro y Prestotan
rapidos y Dolmetsch (1946) advierte que se deber mridado con los valores de las notas
pues, aunque se utilicen figuras de duracion migs,lé&a musica antigua no era mas lenta;
alli se plantea el problema que debe resolverseen@m en cuenta consideraciones
analiticas armaonicas, melddicas y por supuestarizes.

El primer movimiento de la sonata esta marcado cAmdantepero escrito en valores
bastante pequefios, esto, sumado a la rapidez diémguarmodnico (de corchea en su
mayoria) y la amplia presencia de imitaciones (eesemuy cercanas y en diferentes
tonalidades) hace necesario tomar un pulso de npgraea lo suficientemente lento para
qgue cada detalle se entienda con claridad, pesofioientemente rapido para que el oido
perciba la relacion de identidad entre materialesssg imiten; éste podria ser negra=65.

El segundo movimientd,argo e dolcesugiere de entrada que debe ser lento. Esta &dea e
apoyada por la gran cantidad de ornamentacionggasspor el propio compositor en
valores de fusa, que si se tocan demasiado rapmoinarian su caracterantabile y
parecerian un despliegue de virtuosismo innecesatambién por el ritmo armaonico, que
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llega a ser de corchea en algunas ocasiones. oladb, al tomar la decision de realizar
variacionesextemporeen las repeticiones, es necesario dar espaciogo@&e escuchen
claramente y cumplan su papel de adornar la musaje oscurecerla. En ese caso,
corchea=65 funciona bastante bien.

El tercer movimiento, marcado corfoestodeja claro su caracter rapido y, al estar ligado
a una danza (I&iga), es necesario indagar sobre ella. Dolmetsch (18dBala que las
danzas variaron a medida que pasaba el tiempo,qoeres posible encontrar pistas sobre
la practica comun de la velocidad a la que se pragaban: segun Quantz era rapida,
pensada en un pulso por compas (cuando se esaribBx y con arco corto y ligero; y
para Thomas Mace, ligera y sarcastica. Es evidamttences que el caracter de rapidez y
vivacidad era su particularidad principal, y debetenida en cuenta. Es necesario anotar
gue, segun lo propuesto por Cone (1968) sobre algmigias ritmicas cuando hay cambio
de métrica, la relacion que se escogi6 para manizn@idad del pulso en sus dos partes es
de blanca=negra con puntillo=115-120.

Hay que anotar que los tratadistas permiten mdgaibflidad en el tiempo de la que se
suele conceder a la musica barroca, pues a vegeesgone que, por regla general, éste
debe ser muy estricto. Donington (1947), por ejempecopila afirmaciones que se
encuentran en algunos documentos de la época:Tjggpatt el tempo debe ser correcto
pero flexible para dar espacio al fraseo espontginemcaer en la monotonia, Quantz pide
permitir tiempo para el fraseo expresivo y Fresthbgugiere directamente hacer
ritardandosen las cadencias.

Por otro lado, aunque los cambios dinAmicos soalagdis por los tratadistas como algo
fundamental en cualquier interpretacion, es ram lgs compositores escribieran marcas
dinamicas o reguladores. Para Lawson y Stowell3R@0predominio de las basichg p
conlleva a que algunos musicos utilicen el priripicorrecto de tocar en escalones
dinamicos, es decir manteniendo largos pasajeshardinamica uniforme. Para ellos es
necesario entender que las marcas dindmicas refabaa un marco general de la
estructura de la pieza y por lo tanto hay lugampdas cambios dinamicos graduales
(crescendoy decrescendoque apoyen un fraseo mas organicon respecto a su relacion
con la textura, podria decirse que no sélo debaeanarse el precepto de que cada vez que
aparece el material principal éste debe tocarsefont&s sino que es posible enfatizar la
relacion que existe entre las voces utilizandal@dad dinamica que puede resultar de los
cambios graduales, mas que de los abruptos.

En el siguiente pasaje del tercer movimiento, pemplo, se encuentra el sujeto en el bajo
superpuesto al inicio de la frase de la flauta goeesponde a la voz que tiene mayor
movimiento al inicio del episodio. Esta Ultima paedestacar el cambio de papeles que
ocurre realizando urcrescendoque demuestre cdmo su importancia va aumentando
mientras la del bajo va disminuyendo.
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Tercer movimiento c.c. 23.27

2. Sobre el instrumento para el que fue escrito caigiente:

2.1El Traverso:

En su libroThe Early Flute John Solum (1995) explica de manera detalladetiaraleza
del instrumento para el cual fue escrito esta soretflauto Traverso, flite traversiere,
traversa o flauta alemana. Sefala que la flautaines de los instrumentos que mas
radicalmente ha cambiado, pues aquella que seautiioy en dia, desarrollada por
Theobald Bohem (1794-1881), construida en metaloy an mecanismo complicado
soldado al tubo, difiere bastante de la renacentistrroca y clasica, hecha madera o marfil
y con disefio y mecanismo sin llaves, muy simple.

Anota que la flauta barroca surgié alrededor deDX§ébablemente en Francia u Holanda,
y se utilizO mas o menos hasta la segunda mitadsided XVIII. A diferencia de la
renacentista (que tenia sélo dos partes para etwayninguna llave) presentaba ya tres o
cuatro partes y una o mas llaves; era ademas spmgailindricas, lo que quiere decir que
el didmetro del tubo en la cabeza era mas grandeegua pata, mejorando el registro
agudo y logrando una afinaciébn mas precisa de dalasen consecuencia los agujeros
estaban mas cerca entre si, lo que permitia unarnfagilidad técnica y conllevo, por lo
tanto, a una mayor exigencia en las obras. Su rdegafinacion estaba entre La=392 y
La=415 pero existian algunas afinadas en diferd¢ntedidades: unas el Sib, otras como la
Flute dAmore en La. Su rango era de dos octavesjalel Re del primer espacio en clave
de Sol. Desde la década de 1720 aparecieron lasdlale 4 piezas que, al tener varias
partes intercambiables, facilitaban al intérpretgiar mas la afinacion (que era muy
cambiante segun la ubicacion geogréfica) sin néadsie tener diferentes instrumentos.
Este dltimo es, posiblemente, el instrumento phcaa Bach tenia pensada su sonata: una
flauta de 4 piezas, con una afinacion en La=416xamadamente.

El conocer las diferencias entre los instrumentesadépoca y los actuales plantea la
pregunta sobre si se debe ser estricto respeaouacsen cada repertorio. Walls (2006)
presenta una posicion interesante que es la cadbwniode que la mejor manera de
interpretar esta musica es emulando los timbrea pegercarse lo mas posible al mundo
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sonoro de la obra, y cada uno debe preguntarsa faétpunto habria que esforzarse en
adaptar los instrumentos. Agrega que aunque cietdogpositores si requerian un tipo de
instrumento determinado (Haydn, por ejemplo, e$igaba a veces la marca de
construccién de los teclados para los cuales éayriBach, por su parte, se adaptaba a las
circunstancias, teniendo espacio siempre para suieeas y alternativas. En su Pasion
Segun San Juan cambio los laudes y violas d’anmrérgano y violines con sordina en su
tercera y cuarta versiones debido a la falta deumentistas, y adaptd algunos conciertos
para clavecin, para que fueran interpretados efinvio otros instrumentos, lo que
demuestra que su intencion no era purista frem@rgener determinado timbre de manera
estricta. Por lo tanto, se puede concluir que tasuiable interpretar sus sonatas en
instrumentos modernos.

2.2 El sonido:

En el proceso de busqueda del universo sonoro derég las consideraciones respecto al
timbre del instrumento para el que fue escrita tsascendentes, al igual que lo son las
concepciones del “sonido ideal’” de la época, pteseen los tratados. Respecto a lo
primero, un factor determinante en la variaciontohebre del Traverso es el material en el
cual haya sido construido, segun Solum (1995) cuamds denso sea, mas denso es el
sonido. Anota que las flautas de la época solianese orden de densidad, de marfil,
granadilla, ébano, boj, palo de rosa y peral, y lquporcelana y el vidrio también eran
usados, pero en menor medida. Sefiala entones e lanarfil tienen un sonido mas
enfocado que las de madera pero menor flexibilitesl,de ébano mas célido, suave y
elegante, y las de porcelana y vidrio brillanteyely resonante. De esto puede concluirse
gue se preferia un sonido méas calido y oscurcgraias raro el uso de los materiales que
precisamente dan una cualidad de brillantez aumstnto.

Por otro lado, aunque resulta muy complicado deisdas caracteristicas timbricas con
palabras, los tratadistas intentaron dar pistagtéiprete sobre lo que se consideraba ideal:
para Quantz (1752) debia recordar mas a una dontya a una soprano e imitar las notas
de pecho; ademas debia ser claro, penetrante ogiesso y masculino; Antoine Mahaut
(1759) hablaba de un sonido lleno, redondo y ckuaye, delicado y resonante; y Tromlitz
(1791) sefalaba que, aunque es cuestion de gusegsociacion adecuada seria una bella
voz humana: brillante, llena, resonante y con faermsculina (no chillona), suave pero
llena, redonda, flexible y con timbre. Segun Dotong(1947), los cambios de color eran
permitidos en pro de buscar los contrastes quadtedistas describen como caracteristica
de una correcta interpretacion, pero debian hacgesepre observando que el sonido
permaneciera transparente y claro.

Se hace evidente entonces que el timbre que sebamde un Traverso dista bastante de la
brillantez tipica de la flauta moderna, por lo qleterpretar misica barroca debe cuidarse
la intencién de buscar un sonido un poco mas osa@imir en contra de la propia
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naturaleza del instrumento. Pero tal vez lo masitapte es tener presente que, como lo
expresan los autores, la claridad es una cualidéadsaria y debe ser una preocupacion
mayor.

2.3Las articulaciones:

La articulacion es esencial dentro de la retorigasp como sefialan Lawson y Stowell
(2003), tiene que ver directamente con la dicciarfarirse a la manera como se ejecutan
los inicios y finales de la nota. Sin embargo dteael periodo en cuestion solo se
encuentran unas pocas escritas, y por ello es argxeemitirse a las fuentes primarias
como los tratados, dado que, como sefiala Donin®A7), en algunas ediciones se
afaden ligaduras mas largas y complicadas de laejperian en masica como la de Bach,
gue permite pocas y preferiblemente cortas.

El mismo autor recopila los planteamientos de divertratadistas (Quantz, Engramelle,

Diruta, Geminiani) sobre este tema y concluye ere,efecto, la textura debe estar

claramente articulada. Quantz, por ejemplo, erdatizhecho de que las notas no deben
sonar unidas si no se supone que deban estaBognamelle, por su parte, sugiere realizar
“silencios de articulacion”, haciendo evidente glaaa preocupacion por la delimitacion de

las ideas musicales. Schweitzer (1966) refuerza ela al sugerir que bajo ninguna

circunstancia debe mantenerse lagato perpetuo y monétono para que el fraseo esté
claramente dirigido hacia un punto especifico, emegal los primeros tiempos, ademas de
gue cuando hay notas repetidas, éstas deben tarapgeEo mas cortas con el fin de que se
entienda su ataque. Plantea también que el fraske ser simple y poder mantenerse
durante toda la pieza, es decir que debe estudiarseciencia.

Es importante notar que el caracter de la obraajuegpapel importante en la decision del
tipo de articulacion que se utilizara, pues, comdite Geminiani, los movimientos lentos
deben tener sensacion diegato pero con una clara delimitacion de las frases, en
contraposicién a aquellos con notas mas rapidas,|gsque funciona mejor sfaccato

Con el fin de lograr estas diferencias, los instntos de viento madera solian utilizar
diferentes silabas que daban riqueza a la dic8égun Solum (1995) el tono dulce del
Traverso requiere mas variedad que la se da eflauta moderna. Quantz (2001) propone
utilizar las silabas “Ti” para notas cortas e igsal“Di” para melodias lentas y notas
ligadas, “Tiri” o “Diri” para pasajes rapidos y “@Il” para pasajes muy rapidos (como

equivalente al doble golpe moderno). De estas uwationes, solo la dltima resulta

realmente dificil de utilizar en el instrumento reab, y el uso de “Tiri” puede resultar util

para suavizar algunos pasajes. Por otro lado, S(198b) sugiere que al tocar grupos de
notas ligadas debe haber un pequefo instante elecisilentre ellos para lograr cierta
ligereza y advierte que esto resulta mas compliGadda flauta moderna; sin embargo
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puede aplicarse a pasajes como el siguiente, gaeetambién se ejemplifica el uso de la
articulacién “Tiri™:

&ﬁg "‘:rqlﬂl‘]pi,” g_{iTIE‘:‘T =

Prmermomaento c.c19-20

Asimismo, el poner ligaduras en ciertos puntos endd no se especifica ninguna
articulacién también puede ayudar a aclarar lai@icdEn este pasaje se decidié incluir las
siguientes para separar claramente la linea destceEndSol-Fa-Mi-Re (encerrada en
circulos) de las notas La#-Si que funcionan a naaderpedal; asi, la textura se organiza en
dos planos (enfatizando su caracter polifénico) oy abmo una simple sucesion de
semicorcheas.

_‘_..j = @ @?\b@(—\‘@ ﬂ

Tercer movimiento c.86

Por ultimo, segun la informacion consignada enratados, parece ser un acuerdo el hecho
de que cuando hay notas largas, éstas deben maetgmémerocrescendoy luego
decrescendpara que su espacio esté claramente delimitado.

2.4Las ornamentaciones:

Segun Neumann (1983) la ornamentacion es un asgeetjuega un rol muy importante en
todas las artes del barroco pues representa leematia como antitesis de la austeridad
clasica. Al parecer, la practica de ornamentalapsahtigua como la muasica misma, pues
permite al intérprete jugar con las estructuragaglo que el juego es inherente al hombre,
termina siendo un mecanismo de expresion impottante

Tras las diversas revisiones de los tratados t&dmetsch (1946) como Donington
(1947), Lawson y Stowell (2003) y Neumann (1983hatoyen que la necesidad de
ornamentar y aprender a hacerlo bien era de graortamcia para los musicos. Por
ejemplo, en su trataddersuch tber die wahre das Clavier zu spiglers3), C.P.E. Bach
plantea que los ornamentos son parte indispengabtgnica de la musica, es decir que no
so6lo son utiles, sino también imprescindibles eméalida en que conectan las notas y les
dan vida, lo que ayuda a transmitir los diversagisgentos implicitos en la obra, y, en
adicion, son la oportunidad que tiene el intérppete& mostrar su virtuosismo técnico y su
poder de expresion. Tan importante resultaba suquso compositores como Corelli,
Telemann, Benda y C.P.E. Bach escribieron guiasesaimo debian ser tocados en sus
obras.
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A pesar de su evidente trascendencia los ornameatsslian ser notados, en especial en la
muasica que no era para teclado, pues se esperabeelqintérprete, basado en su
conocimiento de estilo y estudio de género, caracteempo, sobreentendiera dénde y
como debian ser utilizados. Tal es el caso de riosst en las cadencias que, segun
Neumann (1983) eran los mas omitidos y sin losesjgara Donington (1947), se crea un
efecto muy pesado y poco estilistico; por ello seidi6 incluirlos en las cadencias en las
gue se considerd pertinente (por lo general aguglie presentan el disefio de nota corchea
con puntillo y semicorchea como anticipacion deelolucion). Esto plantea al intérprete
moderno el deber de preguntarse cudl es la mejoemaade ejecutarlos en términos de
rapidez, duracién, notas implicadas, posicién ety alteraciones; debido a que los
ornamentos alteran tanto el ritmo como la armorieamelodia, y ya que para ninguno de
los autores cabe la posibilidad de obviarlos, hag rgalizar un analisis a fondo para poder
responderse estas preguntas.

Neumann (1983) recomienda no generalizar la pgatmmuan, o al menos lo que la
tradicion impone de entrada, y asimismo sugiereertecuidado con entender muy
literalmente los documentos tedricos, en espeagltdblas de ornamentos que solian ser
sus versiones simplificadas; de hecho advierte bmpotuso los mismos tratadistas
recomendaban no fiarse completamente de ellas:iejeonplo Peri (1600) resaltaba la
imposibilidad de escribir los ornamentos, o al nsewe aprenderlos basandose en lo
escrito, Bésard (s. XVII) y L'Affilard (1694), adeém de sefialar que no era posible
describirlos, creian que solo era factible aprdodgyor imitacion, y todo esto debido a su
naturaleza pues, para Rameau, el mérito de ornameatlicaba en el caracter de
espontaneidad que presentaran los adornos y esidgesdificiimente expresable en
palabras. Neumann (1983) concluye que, si bienay uma solucion definitiva, deben
buscarse pistas en las evidencias externas (cosgirtolos) y las internas (los aspectos
de la musica que sean l6gicos: melodia, armonfagaginto, métrica ritmo, fraseo).

Dado que el ejercicio de ornamentacion varia teegpecto a circunstancias de contexto es
necesario, para los objetivos de este trabajoramseten lo referente al lenguaje de Bach,
quien, segun Neumann (1983), mas que acumulagtigintios diferentes idiomas que lo
influenciaron (en especial los modelos de ornancéniafrancés e italiano) para crear su
propio lenguaje; por lo tanto las conclusiones sgi@resentaran a continuacion se limitan
al estudio del funcionamiento en su musica, querdifde otras de la misma época.

El primer precepto con el que se encuentra elpreée de musica barroca es que los trinos
inician desde la nota de arriba y deben tocarseesebtiempo fuerte al igual que las
apoyaturas, sin embargo Neumann (1983), quien tiemeextenso estudio sobre las
ornamentaciones en la musica de Bach, adviertestoesolo es cierto en la medida en que
enriguezca la armonia y no se creen problemas wgapointo, como quintas u octavas
paralelas, lo cual es mas probable de lo que parestd completamente por fuera de la
sonoridad buscada.
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En el caso especifico de esta sonata, existenmdtie ocurre sobre una suspension que, Si
se realiza empezando desde la nota de arriba ye selbtiempo fuerte, crearia una
consonancia que iria completamente en contra detgamiento armonico del pasaje.

Para responder como deberia tocarse entoncesytegempe remitirse a los consejos de
Neumann (1983) al respecto. El autor sefiala gtrineldebe dar brillo a la suspension, no
echarla a perder, por lo que iniciar desde arribtieanpo fuerte estaria fuera de lugar; en
consecuencia el intérprete debe escoger entravioicilesde abajo, poner la apoyatura
antes del tiempo o hacer una sola alternancia kEsnmeotas, lo cual dependera del contexto
y el gusto. No obstante es comun que cuando le@aéda misma nota (como es el caso de
una suspension) la mejor opcion sea iniciar ebtdasde arriba antes del tiempo fuerte y
no hacerlo durar demasiado para que se escuchenelate la resolucién de la suspension.
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Primer movimients c.36

Otra ocasion en la que resulta pertinente tocaapexyyaturas antes del tiempo fuerte es
cuando anteceden a valores cortos, que necesit@asaechados sobre el tiempo para que
la sensacion ritmica se mantenga. Tal es el cdsigigéente pasaje:

Segundo movimiento ¢ 2

Es muy importante anotar que, como indica Donin@l®47), Bach solia ornamentar solo
algunas apariciones de materiales que luego senitados y tal es el caso del sujeto de la
fuga del tercer movimiento, y de algunos motivod gemero que se presentan
ornamentado so6lo en su primera aparicion; sin egabsefiala que se debe ser consecuente
y aplicar el ornamento todas las veces que selataterial.

Por ultimo cabe agregar quewdbrato era considerado un ornamento y por ello Neumann
(1983) advierte que su uso constante (normal haji@nera considerado de mal gusto por
tratadistas como Leopold Mozart, y se restringigamente a notas largas y movimientos
cromaticos o que expresaran afectos fuertes. Meacmemas que Bach solia indicarlo
mediante una linea ondulada, por lo que su usehe dger tomado a la ligera. Yendo hacia
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aspectos mas técnicos, Solum (1995) explica quantkirel barroco no se hacia por
vibracion de la corriente de aire con los muscuesla garganta o el diafragma sino
moviendo los dedos para cambiar la apertura dehlesos, lo que quiere decir que
resultaria muy dificil realizarlo continuamente aada una de las notas. Concluye que el
vibrato moderno puede ser usado en ocasiones pero coraiist; y por ello se resolvid
gue se utilizara solo en el segundo movimientoe ynénera muy sutil. La preocupacion
por éste aspecto pareceria ser relativamente russ, al escuchar las grabaciones, es
evidente que cuanto mas antigua es, mbgato utiliza el intérprete. Asi por ejemplo,
Nicolet y Rampal lo utilizan de manera prominenteoyistante, Galway lo limita sobre
todo a las notas largas mientras Pahud lo modepmem mas y las versiones con Traverso
de Hazelzet y Preston prescinden casi completandengé

1. Conclusiones

El conocimiento de la armonia es muy util en el rapto de decidir tempos (supeditados al
ritmo armonico), ornamentaciones (que no creen raages poco idioméaticas) y
articulaciones formales (definidas por las cade)cgn embargo es necesario el estudio de
otros componentes de la musica para tener unanv@mpleta de su comportamiento,
como el ritmo (determinante en la generacion degéag direccion), la melodia (vital para
realizar una diccion correcta de las ideas) y etrepunto (muy importante a la hora de
agregar ornamentaciones o realizar variaciexésmporg

La musica de Bach esta construida de manera taple@rque cualquier alteracion de
alguno de sus componentes puede cambiar su p@uegpeimanera radical. La labor del
intérprete no se trata de buscar una interpretadidica o definitiva, sino de tener
consciencia de como cada decision afecta la pedregde quien escucha.

Al interpretar musica barroca se debe tener presgoe existen muchos prejuicios y
preceptos sobre lo que se debe o0 no se debe hae@ogestan muy bien fundamentados.
Las ideas de que el tempo debe ser rigido, los icamiinAmicos abruptos y los

ornamentos tocados de una Unica manera, han suikadas y refutadas durante los
ultimos afios, lo cual ayuda a idear una interpi@mamas variada en posibilidades y rica en
sonoridades.

Debido a que las préacticas interpretativas varidamto a lo largo de los afos, es de vital
importancia algun tipo de analisis que permita resiee las diferentes concepciones que se
tenian sobre la musica, en el caso de que lo gbesspie sea una interpretacion cercana al
resultado sonoro que habria esperado el compogites todo lo referente a los preceptos
compositivos tiene un impacto directo en las deness que debe tomar el intérprete.
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Anexos

Andlisis de fragmentos especificos que por sus ctafaticas, presentan alguna
ambigledad respecto a su interpretacion y expicage los parametros bajo los cuales se
tomaron las diferentes decisiones a la luz deftarnmacion consignada anteriormente.

Ambigledad respecto al fraseo.

Uno de los pasajes que resulta bastante ambigpeatessu fraseo es el comprendido entre
los c.c. 7-9 del primer movimiento. La pregunta geeplantea es si agrupar la segunda
corchea del tercer tiempo con el material siguienten el impulso anterior, y revisando en
las grabaciones ambas posibilidades son utilizadas.

Entre los intérpretes la opcibn mas comun es laesige:

Tanto Galway como Pahud, Larrieu, Nicolet, Rothpl®Viese tratan la repeticion de
manera distinta llevando el fraseo del primer gbsitia el Mi y el del segundo hasta el Fa.
Por otro lado s6lo Hazelzet y Rampal lo presentatadiguiente manera, fraseando igual
ambas apariciones del material:

Preston, quien interpreta la sonata en Traverata & Mi y el Re como entidades un poco
desligadas de la frase, pero esto es tal vez debldonaturaleza de la articulacion en el
instrumento.

£2en, B

Por dltimo, Baker mira el primer gesto de manera raénplia pero divide en dos el
segundo, articulando de la siguiente forma:
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Ahora, para tomar una decision es necesario entend® esta construido el pasaje y qué
funcion tienen sus notas en contexto. Lo primerm splta a la vista es que, aunque parece
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una repeticion del mismo gesto, éste no funcionka geisma manera pues, aunque todos
son acordes con séptima, sélo uno de los presentr@ada compas es dominante (la
séptima del restante no es funcional), sin embargel c.5 la dominante aparece en la
segunda mitad del compas, siendo el Sol de laaflant séptima que resuelve al Fa# del
siguiente compas como se muestra en la gréfica,ger.6 presenta primero la dominante
con una séptima que debe resolver en la mano dedatipiano (Do-Si), y el Fa (encerrado

en el circulo) aparece como una séptima cuya resoluno ocurre pues, al no ser

funcional, no es necesario.
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El hecho de que su armonia funcione de maneraedifeapoyaria el fraseo mas utilizado
por los intérpretes, pues éste plantea una digtindara entre los dos gestos; sin embargo,
dado que las notas a las que se llega por saltpade de la armonia, no llevan consigo
ningun tipo de tensibn o de movimiento, que es daaateristica fundamental que
Thurmond (1998) propone para las anacrusas, ppurdceria dificil pensarlas como tal. Lo
gue si habria que tener en cuenta es que el Stérdel tiempo del c.7 es el mismo que
luego va hacia el ¢.8, como se muestra en la gréfia la linea punteada, y es éste el que
representa la disonancia importante en la armguoialo que el Mi resulta mas como un
rebote o un adorno de esta séptima; por otro ladda repeticion del gesto (c.8) el Re
también es parte de la armonia, por lo que sudanes la misma.

En conclusién, tal vez la mejor opcion seria erderel primer gesto como un todo,

parecido a como lo hace Baker, sin embargo esiaidieconlleva a que el siguiente gesto
deba ser cortado en alguna parte para poder resga@ndo poco clara la relacion de
identidad que tienen estos materiales (aunque doeni diferente). Debido a esto se
resolvié que la mejor alternativa es frasear combacen Hazelzet y Rampal, entendiendo
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los saltos como un rebote de la nota anterior, (tima corchea de cada compas como la
verdadera anacrusa.

AmbiglUedad en la ornamentacion

Tras un analisis minucioso dos de las apoyatueseptes en el segundo movimiento dejan
algunas dudas respecto a su ejecucion: la primerasycomplicada es la que ocurre al final
del movimiento. Si bien Neumann (1983) deja clave glebido a la textura altamente
polifénica de la musica de Bach lo mas recomendabléhacer las apoyaturas cortas,
también plantea que en una cadencia final, cuardhstlas voces han llegado a su reposo,
hacerlas un poco mas largas podria enriquecemaraa y dar mayor expresion a la obra.
La pregunta que surge entonces es que tan largaideder. Quantz (2001) propone que si
las apoyaturas se encuentran ligadas a una notapuotilo que tenga un valor
relativamente largo en métricas con subdivisionaea, la duracion de la apoyatura debe
corresponder al valor de la nota real, y su regmudebe tener el valor del puntillo; no
obstante, si se tiene en cuenta ese consejo erca&sbe al tocar la primera casilla se
resolveria la disonancia en el momento en el quéaekcin hace un Fa# (sefialado con la
flecha) que es parte del conector que permite sagneara la repeticion, y al presentar al
oyente esos dos eventos simultdneos se pierdaridad en cuanto a la funcidon de cada
uno:

Por ello se decidi6 que la primera vez que se tolguapoyatura tendra el valor de una
corchea para dar paso al conector del clavedinsggunda tendré el valor de la negra para
dar mayor sensacion de conclusién al fragmento.

La otra apoyatura que merece especial atenciGanasel aparece en el ¢.10 (encerrada en el
circulo) pues es la Unica que resuelve por salteraente. Lo primero que sefiala
Neumann (1983) acerca de este tipo de adorno essuudancion no es enriquecer la
armonia dado que, si fuera una disonancia, debest@ver por grado conjunto; en este
caso se puede constatar que efectivamente haeedeald armonia de V7 y por lo tanto su
caracter es melddico. Esto sugiere entonces queayoazon para tocarla sobre el tiempo
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fuerte, idea que queda apoyada por el hecho ddagfigura que la sigue es rapida y
perderia su claridad ritmica si ésta se oscurece.

Las variacionesextempore

Se considero pertinente incluir dentro de estagnfientos algunas de las consideraciones
gque se tuvieron respecto al ejercicio de ornamefdar repeticiones del segundo

movimiento, dado que todas las decisiones son caspsciales que tuvieron que ser
mirados con detenimiento dentro de su contexto.

Para contextualizar un poco, segun Lawson y Sto2003) las ornamentaciones
extemporgque traduciria arbitrarias o improvisadas) comesien a una reelaboracion de
la musica que puede ir desde agregar unos cuaitios hasta reinventar todo sobre la
estructura. Eran utilizadas principalmente en maamos lentos de estilo italiano pero no
estaban restringidas solamente a ellos, y su pitopésa dar interés a la reaparicion del
material en aquellas formas binarias en las qua sadcion se repite 0 en las formaigm

da capo Plantean como principio general la busqueda danba mediante patrones
consistentes que den unidad y sugieren afadirlasrelodia en sus puntos estructurales
como cadencias 0 notas importantes. Algunos den&iedos que proponen, a parte de los
ornamentos convencionales, son notas de pasoiciépate notas, bordados, escalas de no
mas de una octava que rellenen saltempo rubato(que significa flexibilidad en el
tempq, y cambios de articulacion, dinamica, ritmo ys&a.

Debido a su naturaleza, como le sefiala Neumanr3)18® se prestan para formular
doctrinas y es por eso que es de vital importareigsar qué sucede con el compositor
especificamente. EI mismo autor aclara que los mievitos lentos de Bach no son tan
austeros como los de los italianos, debido a queoclo menciona Ludwig Landshorff,
poseen una gran riqueza armonica y sus bajos stexlen mucho movimiento; por esta
razén el recargarlos con demasiados ornamentokaréglinnecesario y sélo conseguiria
oscurecer la textura. Si bien el segundo movimiatgoesta sonata ya presenta varios
ornamentos escritos por el compositor del tipo peyaturas y trinos, y otros escritos en
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notacién corriente como las escalas en fusas,eexmsligunos lugares en los que caben
ornamentos que permitan dar variedad en las repetis

Neumann (1983) da una lista de posibilidades geeofutomadas en consideracion y
siempre comprobando que no se presentaran probtsr@mtrapunto o de armonia:

La primera es que se pueden afadir notas de pasacemtuadas en movimientos
descendentes y a menudo también en ascendentes,ecoei .3, en el que se afiadid la
siguiente (encerrada en un circulo):

_ ‘J:bﬂ:

1
|

1
1
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También es posible afiadir apoyaturas o mordente®t@s repetidas, como es el caso del
siguiente ejemplo (c.13):

Ademas, otro sitio donde cabe el mordente es degfmian salto ascendente, generalmente
a tiempo fuerte. En el siguiente fragmento el saltarre hacia un tiempo débil, pero al
estar sincopado el efecto resulta bastante sdatsia¢c.7):

i

.
pfre ..,
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Por otro lado, también se pueden utilizar conesterdre frases, como éste entre los c.c.
10-11. A este pasaje también se afiadié un cambiadioe y un pequefio grupo de notas,
encerrado en el circulo:

Melodia Congdtor
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Por ultimo, algo que resulta curioso es que egiasaciones escuchadas es mas recurrente
gue sea el instrumento de teclado quien realicerlEmmentaciones en las repeticiones. De
todas ellas, sélo Wetherill realiza un trabajo deamentacion completo en conjunto con el
clavecin, mientras Wiese lo hace exclusivamenta @nimera parte, Rotholz ornamenta el
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movimiento completo junto con &rtepianopero en menor medida igual que Hazelzet, y
por otro lado Larriedu, Galway y Pahud dejan dddja al clavecin.
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